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A mis padres que regresan a sus origenes

Francesca, Joan y Uli saben lo que estas paginas deben a su amistad
y apoyo.



Y 11, hombre de hoy, buscas la clave
Ds tus meditaciones graves,
Estrujas tu cerebro
Buscando el gran secreto
De todo el universo.
Hombre, para llegar a todo
Ten mas reposo,
Sé mas poela,
Dsja a un lado tu ansiedad inquieta,
Cierra los ojos ante el sol
-Pon en el acto una serena uncion-
Y despuds de mirar un largo ralo,
Veras bajo tus parpados
Un continuo girar de atomos.
Eso son todas las cosas en el Tismpo,
Eso es todo,
Eso es al Universo  {...)

Vicente Huidohro
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Introduccioéon.

El lenguaje de la pintura es extraordinariamente amplio, sus
recursos, sus elementos y sus técnicas en combinacién son infinitas y
justamente esta riqueza lo hace mas complejo. Es necesario por lo
tanto que el pintor escoja de alguna manera los elementos que mas le
convengan para desarrollar su actividad creativa. Asi el pintor se
reconoce e identifica con materiales, con elementos plasticos, con
modos de trabajo, con ciertos estilos que, en la medida que se
asumen conscientemente, enriquecen su propuesta plastica. De esta
constatacion, nace mi necesidad de explicarme porqué unc y no otro
elemento plastico, por qué este 0 aquel material y por qué cierto estilo
son tomados en cuenta en mi pintura. En la busqueda de dar
respuesta a esta pregunta, me acerco también a una propuesta
pictérica honesta y verdadera, siendo consciente de la cualidad de los
elementos y recursos plasticos que participan en ella, asi como de mis
capacidades expresivas. Su importancia radica en reconocer los
recursos que son origen y base necesaria del cual nace mi discurso
plastico.

El objetivo de mi tesis es, entonces, el estudio de los dos estilos
artisticos que mas influyen en este momento a mi pintura: la pintura
del arte primitivo y la iconografia dei arte romanico, pues encuentro en
ellos los elementos plasticos, iconograficos y simbdlicos que infiuyen
mi quehacer plastico. Reflexionar sobre los procesos creativos que
hicieron posible que estos estilos desarrollaran un lenguaje plastico
en donde la linea, la forma y el simbolo logran ser un medio
expresivo, implica asumirlos como propios, Propongo por lo tanto,
recrearlos y enriquecerlos en un espacio y tiempo personales,
diferentes a los que vieron su nacimiento.

En el primer capituio trato de los procesos mentales que hicieron
posible la aparicion del simbolo en la pintura primitiva, tales como la
imaginacion, el concepto y la abstraccion. Ejemplifico algunos de los



simbolos mas trascendentes de ia pintura primitiva, atendiendo a su
poder plastico-expresivo.

También exploro la iconografia simbdlica del arte romanico, sus
recursos plasticos, sus figuraciéon e imagenes fantasticas que recrean
el universo de la imaginacion, teniendo como telén de fondo un
simbolismo religioso.

El segundo capitulo aborda los elementos plasticos que participan
en estos estilos artisticos y en mi propuesta plastica. Explica como
fueron utilizados, su contexto y su importancia como medio expresivo.
También hablo de ellos desde mi punto de vista: qué son para mi y
como los utilizo en mi pintura, cémo se integran al espacio y como
resultan en elementos expresivos.

Por fin, quiero decir que la finalidad de este trabajo, antes que
nada, fue la de entender mi proceso creativo. La reflexion como
principio para alcanzar una propuesta plastica que no se engafe con
recursos o elementos plasticos mal entendidos, implica ser conciente
de la importancia e influencia que tienen en mi trabajo, lo cual
converger para acercarme cada vez mas a una convincente
representacién plastica de mi ser expresivo, aventura emotiva-
intelectual, creativa que se expresa a través del lenguaje pictérico.



Capituio 1

1.1. Arte primitivo: Imaginacién, creacién y simbolo.

Mucho se ha escrito sobre la pintura primitiva y el motivo de su
creaciéon. jFue su intencion un fin estético o un fin practico -
funcional? Ahora suponemos clara su intencién practica y tal vez
estamos en lo correcto, pero aqui creo encontrar un error de
concepto:, a qué consideramos practico 7 ;qué significa este
concepto para un hombre moderno o posmoderno ? ¢ gué es un fin
practico - funcional para nosotros ?.

Seguramente, son practicos los instrumentos que nos ayudan a
aliviar o resolver nuestras necesidades primordiales, biolégicas,
materiales y los problemas que plantea una sociedad moderna. Sin
embargo realmente me importa aclarar: ; qué relacién tiene el
hombre contemporanec con los instrumentos o recursos que le
ayudan a resolver estas necesidades? temo que hemos perdido esa
cadena que nos unia intimamente con cada instrumento, para lograr
alcanzar una civilizacion moderna, tecnologica - cientifica, que exige
de cada individuo que la integra una especializacién en uno de los
terrenos del conocimiento humano. Aqui estriba la gran diferencia.
con la situacion del hombre primitivo: su cosmovision dista mucho de
la de nosotros, é veia al mundo como una totalidad tal vez
inexplicable, pero que trataba de comprender por todos los medios
posibles, paso a paso. En cada nuevo descubrimiento, en cada
objeto, en cada animal veia la oportunidad de explicarse el mundo;
entonces cada objeto o animal era un significante para él. Su relacion
con el exterior era total y asi percibia en cada accidon una
consecuencia inmediata y futura que los hacia pertenecer al mundo
de los significados. Todo estaba vivo y objeto - sujeto se significaban
mutuamente y no habia fines practicos sino fines de existencia; por lo
tanto sus formas creadas estaban impregnadas de su idea del mundo,



del asombro que suscita el exterior y de la magia que hacia explicable
la vida.

Una forma-imagen para ser practica debia encerrar todo un cumulo
de conocimientos, pues soélo asi podia funcionar en su entorno. El fin
practico era con respecto a la vida y su concepciéon y no con respecto
a una circunstancia o situacién como lo es en nuestro tiempo; ésta es
la gran diferencia entre un objeto practico actual y uno primitivo.

Lo realmente interesante es que cada pintura, cada objeto creado
por el ser humano primitivo encerraba un simbolismo, una
representacion conceptual que lo ligaba con la naturaleza y que o
hacia paricipe de su entorno. El problema de representacién era
tambien un problema de evocacién del objeto o animal deseado, lo
que conlleva un problema de creacion simbdlica.

1.1.1. El simbolo y el arte primitivo.

El planteamiento simbdlico det mundo distingue al ser humano del
animal. Cada organismo vivo recibe estimulos del mundo exterior,
posee un sistema receptor que varia segin su estructura anatémica, y
también posee un sistema efector mediante el cual reacciona, asi
mantiene un equilibrio entre sus mundos interior y exterior. ; Cémo
revela el hombre este equilibrio 7 Haciendo uso de su sistema etector
que es el planteamiento simbélico del mundo, del que brota el arte, el
lenguaje, el mito y la ciencia. El ser humano vive en un universo
material y ain mas importante, en un universo simbélico.

“El simbolo es la unidad basica de toda la conducta y la civilizacion
humana.... toda conducta humana se origina en el uso de los
simbolos. Fue el simbolo lo que transformé en hombres a nuestros
antepasados antropoides y los hizo humanos. Todas las civilizaciones
han sido generadas y perpetuadas Onicamente por el uso de
simbolos... Toda la conducta humana es una conducta simbdlica., la



conducta simbélica es conducta humana. El simbolo es el universo de
la humanidad “. 1

El intimo contacto con ia naturaleza, las fuerzas visibles e invisibles
y las fuerzas magicas que emanaban de las imagenes de cada ser,
dieron como resultado el simbolismo magico que se desarrolld en el
periodo paleolitico superior (200,000.-10,000 anos).

El simbolo es la trascendencia de un mundo meramente material,
es potenciar imagenes a niveles divinos o extraterrenales. “ El
simbolo capta todos los sentidos. Es un rayo que sale directamente de
las profundidades del ser y del pensamiento, atraviesa los 0jos ¥y
permea nuestra naturaleza entera: la percepcion inmediata “. 2

Entre el razonamiento y la formulacién de un simbolo, esta tal vez
algo mas importante que es el impulso expresivo, el motor interior que
provoca al hombre, el generador con el que da comienzo la historia
del arte. El arte ante todo, y esencialmente, es expresién, ganas de
decirse y decir, primero un mudo deseo angustioso, que después
como recurso cada vez mas complejo, resulté en lenguaje y forma,
espacio y color fueron y seran sus elementos formales.

1.1.2. Imaginacién y simbolo.

La imaginacién del ser humano primitivo y la creacion de formas
simbdlicas van estrechamente ligadas, y su significacién gira en torno
a un deseo ardiente de fertilidad y procreacion.

“La simbolizacién nacié de la necesidad de dar forma perceptible a
lo imperceptible “,3 el ser humano cred el simbolo antes que el arte en
el afan de expresion y organizacion espiritual.

Es en el infinito mundo de la imaginacidon donde el hombre
primitivo logra sentirse parte y protagonista del maravilloso y extrafo
espacio que lo circunda. Es la imaginacién la que propone el injerto ,
la combinacion en sus interminables posibilidades, resultando nuevas



formas que serdan mas significativas que las de la naturaleza.
Imaginacién creadora y emotiva fantasia expresiva formaran parte
esencial del hombre para nhunca jamas separarse.

1.1.3. Creacion.

* Antes que el arte el hombre creé el simbolo “. 4. Y éste nacid en la
era musteriense, cuando el hombre de neanderthal (50,000. afos)
hizo los primeros intentos para organizar su espiritu y trascender su
vida meramente utilitaria .

A lo largo de la prehistoria, se plasmaron los simbolos magicos a
los que el hombre recurria con mayor frecuencia. Estos son simples,
su concepcion vale por el todo: una mano representa al ser humano
total, los genitales a la fertilidad. A veces eran representados solos,
otras asociados e interrelacionados: puntos con manos o con
animales. Estos simbolos podriamos catalogarlos como simples y
directos, sin embargo hay muchos mas de formas complejas y
enteramente abstractas. La inventiva e imaginacién del ser humano
eran inagotables y los significados de estos simbolos se tornaron mas
inaccesibles. La imaginacion individual era extraordinaria; son
muchos los casos de los que sOlo se conoce un ejemplo de
determinado tipo. Estos simbolos generalmente se han encontrado en
las partes mas inaccesibles de las cavernas, lo que eleva su potencia
mégica al grado de que aun ahora provocan una impresion
extrafiamente poderosa.

El simbolo surge de la necesidad de dar forma a lo imperceptible,
expresa la relacion inquietante e intangible entre la vida y la muerte.
Lo concreto ha sido traducido a simbolo y en la simbolizacién esta la
clave del arte paleolitico. La magia suministra una proteccion
espiritual al hombre contra el entorno hostil.

La forma llega a su esencia, a lo simple y directo que es un todo,



inmediatez que llega al fondo del hombre, a su espiritu. La capacidad
de llevar una forma a su esencia expresiva, a su ultima consecuencia,
al principio y al fin de su cualidad plastica, implica que se vuelva
significativa, valiosa y convincente en el mundo espacial del plano
(cuadro), y también en el mundo perceptual del que mira.

1.1.4. La abstraccion.

La abstraccion esta intimamente ligada a la creacion de simbolos,
pues es la proyeccion visible del simbolo. La abstraccion es la
captacion esencial de las formas, en donde esta implicita la
simplificacién y la concentracion.

La abstraccién somete a la forma para crear simbolos de
significado magico y sagrado, se fundid con el ambito de la magia ,
aqui empezo6 el arte. Encontramos pues abstracciones sin equivalente
claro en el mundo visible, llegando a una concentracién en lo
esencial. La expresion que se logra a través de la transformacion de
la forma aparencial naturalista { el sujeto ) a una artistica de la misma
{ un objeto ), a sus ultimas consecuencias en la prehistoria cuando
los objetos ya no resultaban reconocibles con su punto de partida, el
aspecto cotidiano del sujeto.

El arte primevo() no es nunca naturalista , no en el sentido de
presentar al objeto como aparecia desde un Unico punto de vista,
pues busca los aspectos esenciales del objeto y revela sus diferentes
lados. Una tendencia en el arte primitivo es el dominio cada vez
mayor del contorno como una idea abarcadora del objeto, atan de
hacer justicia al contenido formal y psiquico de la figura animal o
humana. Cuando fa abstraccion desviste poco a poco al objeto,
encuentra y puede representar el contorno del cuerpo en una
abreviacion magistral, consecuente con una concepcion del mundo
de totalidad indisoluble.



Tipos de abstraccion:
1.- concentracidon y simplificacién.

2.- empleo de formas inexistentes en la naturaleza con un
significado simbdlico

3.- mezcla de temas naturales transformados con simbolos
abstractos.

4 .- alejamiento extremc de la forma original, elevando su
representacion a un nivel superior de potencia,
transformandola en simbolo magico.

La vida emocional y espiritual de esta época es expresada a través
de figuras abstractas y simbolos creados por la imaginacion.

Como ya dijimos, la simplificacion y la concentracién caben también
en la figuracion, simplificacién y concentracién como cualidades de la
forma, toman parte en la construccion de un cuadro. Los elementos
plasticos deben ser utilizados en su justa medida, la linea de Ila
pintura primitiva es un claro ejemplo a esta referencia, pues es
concentracién en lo esencial que resulta en formas plasticamente
completas.

1.2. Antecedentes de un arte simbdlico.

Cuando el cerebro humano alcanza sus dimenciones plenas, el
hombre siente la necesidad apremiante de trazar lineas y formas de
significaciébn simbdlica . Esto es: el impulso primero del arte esta
ligado al desarrollo de la magia. En este sentido, los trazos creados
por el hombre primitivo no trataban de imitar o agradar sino de evocar,
al igual que la palabra. Los origenes del arte evocan mediante el



dibujo o relieve.

El arte es un medio para su relacién con las fuerzas invisibles; el
impulso de la creacion residia en los poderes de la magia. La
naturaleza de los impuisos varia segun los conceptos cambiantes
que el hombre tiene del mundo. Pero esencialmente el arte, antes que
nada, es la construccion de un medio de expresién de la vida interior.

Hoy la pintura busca su magia dentro del terreno puramente formal
de su lenguaje, o sea la expresion es buscada en los recursos
plasticos; entonces los impulsos creativos son expresivo-plasticos.

1.2.1. La significacién.

Los simbolos del! arte primitivo se arraigan en la idea de una
continuidad de la vida y la muerte. El hombre inventé ritos, signos y
simbolos con los que se investia de poder para cumplir su objetivo
primordial: la obtencién de alimentos. Alimento queria decir animal, y
el suministro de alimento dependia de la fecundidad de la especie;
para asegurar ésto sélo la magia ofrecia esperanzas.

Los simbolos tempranos hacian referencia a la perpetuacion de las
especies animales, promovian la fertilidad a través de la magia, la
vulva es un simbolo de fertilidad.

A principios de! periodo musteriense aparecen sefales de una
creencia en la continuidad de la vida después de la muerte. Si existe
una posibilidad de retornar al ciclo terrenal, lo mismo para el hombre
que para los animales, habia que tomar medidas para facilitar el
regreso a la vida del espiritu del muerto.

Los simbolos primitivos contienen una fuerza expresiva
extraordinaria, formas plasticas que evocan al objeio que nosotros
solo podemos suponer, irradiando diferentes significados, dando
testimonio de la indisoluble union entre el ser y su mundo exterior.
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1.2.1.1. E! simbolo y el mito.

El hombre premitolégico estaba totalmente integrado al mundo que
lo rodeaba. Formaba un todo y no se sentia su centro, sino un
elemento mas del mundo. Su existencia estaba regida por poderes
que escapaban a una explicacion, para él el animal era la
personificacién de potencias invisibles, era un ser superior. Los
simbolos primitivos tienen sus raices en esta era zoomoérfica y
expresan la relacion con las fuerzas invisibles de un universo.

Los mitos nacen cuando esta era zoomérfica se transforma en
antropomorfica; plantean las relaciones y destinos de los seres
humanos, de elios y de los dioses, en un tiempo concebido como una
sucesion de acontecimientos: gran diferencia con la concepcién del
hombre primevo donde el hoy, el ayer y el mafiana eran una sola
cosa. Los mitos coinciden con las primeras comunidades formales, los
mitos antropomoérficos siguen conservando vestigios de la prehistoria.

Dejémonos hablar por los objetos, animales, plantas, volvamos a
escuchar como zumba la abispa y el universo, como suena el color, a
qué sabe el dia, y a qué el olor, atrapemos formas que seran
imagenes que comunicaran, precisas, la vida toda.

1.2.1.2. El simbolo potente.

“La razdn de ser del simbolo radica en la voluntad humana de
expresar lo que es intrinsecamente inexpresable “ (Théodule Ribot,
psicologo,1915).

Un concepto en forma de simbolo significaba el deseo, el
encantamiento, la oracion. El simbolo era realidad, poseia efectos
magicos y afectaba el curso de los acontecimientos. E! simbolo
retrataba la realidad antes de que ésta llegara a ser.

La demarcacion entre simbolo y otras representaciones es difusa;
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por ejemplo, los animales representados en las cavernas implican a
la vez una intencién magica y un realismo neto.

El conocimiento de la forma, y después el distanciamiento o
extranamiento de ella, permite expresarla en su plenitud, Por medio
de un recurso plastico, la linea, la forma aparece cierta ante el ojo y
significativa;, comunica sus posibles potencias al espiritu, dando
oportunidad a diferentes lecturas e interpretaciones. Es imagen que
nace encantada, maravillada, pues nace de la pregunta existencial
primera.

1.2.1.3. Los significados de las formas circulares.

La forma circular es la primera que aparece en el arte primevo,
también seré la mas longeva. El origen del circulo rojo puede estar en
el disco solar, generador y dador de vida, pero el significado total de
esta forma no tiene definicién exacta, depende de su relacién con
otras formas. Ademas hay una gran variedad de formas circulares:

1) Bolas de piedra.

2) Capulas: oquedades en forma de tazén hechas artificiaimente en la
piedra, aparecen en el periodo musteriense y sus dimensiones varian
mucho, como también su combinacién con otras formas.

3) Perforaciones: en la época aurifiaciense se observa una tendencia
a perforar objetos de pequefio tamafio, asi como las propias piedras.

4) Puntos o discos de color: estos puntos aparecen a lo largo de todo
el arte primevo; varian mucho de tamafo, desde un centimetro hasta
diez centimetros o mas. Se les encuentra alrededor de manos, senos
0 animales, un poco mas raro es encontrarlos solos, en hileras o
formando configuraciones aparte.

12



Toda esta variedad de formas circulares ejercen una fascinacion
extraordinaria, su significacién no es precisa y |0 mas seguro es que
sea plural. Sin embargo, siempre guardan relacién con el deseo
humano de procreacion, de fertilidad, mismo que fascind y ejercid
poder magico en los tiempos prehistéricos.

Se cree gue las primeras oquedades hechas por el hombre pueden
expresar pechos nutricios; de lo gque no hay duda es que el simbolo
encuentra aqui su primera expresion objetiva.

En el periodo aurifaciense se encuentran clpulas por todas partes,
solas 0 en conjuncion con otros objetos: animales, manos, vulvas,
falos y senos, sin embargo como simbolos de fertiidad son mas
evidentes cuando se presentan en relacién estrecha con un animal.

Los puntos o discos pintados al igual que las cupulas, tenian un
significado ritual; sus acepciones posibles son: una herida, una marca
de posesion personal, una aureola con fines de hechizo, una boca, un
0jo, la cabeza de un hombre, tatuajes, senos. Es dificil encontrarles un
significado preciso, como sucede con todos los simbolos, pero su
funcién esta estrechamente ligada al incremento o a una peticion de
un aumento de la fertilidad, como lo vemos en el santuario de Le
Combel donde una orla de puntos rojos rodean una estalactita en
forma de seno. Oftra significacién ritual, la representan los puntos
sobre los cuerpos de animales que duré tanto como la propia
veneracion a ellos.

El circulo es quiza la forma que mas se identifica con el sentimiento
de corporeidad, pero también es ligera: gira y rueda, se eleva, espiritu
presente, voz grave, gutural, venida del centro vital del cuerpo y leve
soplido que aparece como una esfera mas de la sociedad espacial.

Primer contacto verdadero con el espacio, forma contenedora de
todo lo posible , circulo calor, circulo nutricio, circulo posesién, circuio
ojo que ve y dejara ver el fundamento inmemorial de lo visible.
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1.2.1.4. Los grandes simbolos.

El mundo simbdlico del hombre primitivo es abstracto, no tiene
correspondencia con el mundo de la realidad y para nosotros carece
de significacion directa: sin embargo, sus formas convocan a nuestros
sentidos para impresionarlos. Figuras misteriosas creadas por ese
hombre prehistdrico que convertia todo lo tocado en simbolo.

Los ejemplos de mas alto nivel de expresién simbdlica los hallamos
en la region cantabrica, en el noroeste de Espafia. Estos simbolos se
han encontrado en los lugares mas escondidos y reconditos de las
cuevas, entre grietas y paredes de dificil acceso; por eso nos damos
cuenta del valor tan grande que sus autores concedian a estos
signos, objetos rituales, sumamente secretos. Como antes habiamos
dicho, los motivos principales del simbolismo primevo son la fertilidad
y la procreacion.

Las figuras abstractas que cred el artista prehistérico son de una
extrema sensibilidad: formas que aun no teniendo semejanza con la
naturaleza, sentimos muy cerca de nuestro ser, pues tocan las fibras
mas sensibles del hombre. Son ligeras pero de un profundo
significado, se desprenden del muro para revelarse en vuelo, energia
contenida en una imagen, nacidas del entendimiento absoluto de la
naturaieza.

1.2.1.5. Las manos como simbolos magicos.

La mano es el miembro capaz de mayor destreza, no es extrano
que para el hombre primitivo expresase simultaneamente fuerza
especial y significacidbn magica. Las impresiones de imagenes
directas de manos pintadas sobre la superficie de la roca con ayuda
de colores, en positivo o negativo, son las mas comunes, pero
también hay representaciones abstractas.
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La aparicion del color es de una importancia extraordinaria, porque
con ellos podemos referirnos a los comienzos del arte de la pintura.

Unas manos aparecen aisladas, otras en conjuncién con simbolos
indecifrables, o en conjuncién con animales, lo cual evidencia un
poder de posesion simbdlica sobre éstos. La gran reverencia hacia
manos de periodos anteriores se evidencia en el cuidado de no
taparlas con representaciones de animales més recientes. Siguen
siendo visibles por transparencia.

En la cueva de Gargas ( Pirineos franceses ) se encontraron un
nimero asombroso de representaciones de manos, entre ellas hay
manos mutiladas que probablemente simbolizaban una ceremonia de
automutilacion para ahuyentar un mal. El sacrificio ha sido siempre
una peticion de proteccién: * La nube de manos mutiladas de Gargas
se alza como un coro de tragedias, eternamente suplicando ayuda y
misericordia “.5

Sin embargo, mayor fuerza manifiesta una sola mano, rodeada de
una aureola de color, que aparece aislada y potencia su caracter
iconico y su poder de invocacion magica. Un claro ejemplo es la
encontrada en la cueva Hamada El Castillo ( Santander ). Esta mano
izquierda es de dedos esbeltos, de delicada factura, se abre y se
extiende sobre la roca como si estuviera arrojando un encantamiento.
La mano evidencia al hombre y su gran sensibilidad y gracia
prehistérica. Refinamiento espiritual que proyecta su ser interior a
través de un medio de expresién supraindividual: El Arte.

Elogio de la mano: Henri Focillon.

“Las manos son casi seres vivos... dotadas de un espiritu libre y
vigoroso, de una fisonomia, rostros sin 0jos y sin voz que no obstante
ven y hablan... Las manos significan accién: hace, crea, a veces
parecen hasta pensar’.e Aqui tenemos en palabras el significado
interior de los simbolos en los tiempos primevos.
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El significado de las manos es variable, sean mutiladas o
completas, expresan stplica a los poderes invisibles: proteccién,
evitacién del mal, auxilio para lograr el éxito en aiguna empresa.

La relacién con animales puede significar: ambicién de captura o
una invocacion pidiendo la fertilidad de la presa deseada.

Traslacion y rotaciéon, movimiento de un gesto que en la mano
contiene el mas fino sentimiento, expresado como en el mas complejo
lenguaje, icono lleno de significados que nos arrastra a la esencia en
su torrente significacional.

1.2.1.6. Abstraccion.

En la cueva de Santian (Santander)se han pintado y esgrafiado
formas que no tienen una representacién naturalista definida, Estas
son abstracciones conscientes que han recibido el nombre de garras,
pezuiias y bumerangs. Comparando estos signos de Santian con las
formas mas antiguas del geroglifico egipcio, nos damos cuenta de la
despreocupacion en la ejecucion homogénea de la mano, es
asombroso el parecido y por eso creemos que estos geroglificos
hunden sus raices en la era neolitica (10,000 afos).

1.2.1.7. El Gesto.

Al final del arte primevo aparecen formas fuertemente abstractas y
exclusivamente abstractas gracias a una potencia formuladora mayor
y a una evolucion del hombre mas integral. De la simple
representacion de la mano y el antebrazo se pasa a los gestos de la
mano, simbolos aldn mas expresivos que la mano sola, pues
consiguen potenciar al gesto que ahora ahuyenta y protege.

En un demonio de la edad de Bronce, vemos clara esta herencia
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simbdlica, ejemplifica el signo empleado para ahuyentar el mal: El
demonio esta visto de frente y tiene algun indicio de barba. Tiene la
boca totaimente abierta, descubriendo los dientes. Los contornos de
las mejillas se combinan con las lineas de sus brazos con ademan
enfatico. Los dedos estan muy separados. De cada mano sobresale
una daga. Con esta cara grotesca se pretende asustar a los espiritus
malos. El gesto de infundir fuerza es afin al de ahuyentar el mal.

Una hermosa representacion del gesto y la posesion mediante
hechizo esta sugerida en un plano de hueso del magdaleniense
medic que presenta vivamente la captura magica de un pez. Esta es
la descripcion: La zona superior de la pieza estd ocupada por un pez
de gran tamafio. Debajo se distingue una forma humana muy tosca
con un brazo inmenso, por 0 menos tres veces mas largo que el resto
del cuerpo. En posicidbn analoga hay otro brazo enorme con una
mano enorme paralelo al primero. Delante hay otra figura humana
rudimentaria, que también tiene un brazo enorme. Esta aqui
representado un gesto muy expresivo de captura, repetido tres veces
y por eso ritmico. Ni lanza, ni arpdn, ni arma: solamente el gesto
magico del brazo desplegandose en el espacio. Revelacion clara del
significado de este gesto en el arte primevo, es la voluntad humana
expresandose sobre el animal mediante el gesto del brazo extendido.

Con el transcurso del tiempo el signo de infundir fuerza devino
simbolo mediante una abstraccién espiritual : el geroglifico del Ka en
la cultura egipcia, consiste en dos brazos extendidos en sentido
vertical, con los dedos de las manos muy apretados o abiertos y
enlazados por una curva horizontal. Este jeroglifico es el simbolo de
la accion y transmision de la fuerza, en muchas culturas se ha
desarrollado todo un lenguaje simbodlico del gesto de la mano. Aun
hoy es inegable que algunos artistas recurren a imagenes primevas
para expresar los simbolos que evocan y representar asi ideas que
escapan a las posibilidades del naturalismo.

Voluntad exteriorizada, expresada en movimiento ritmico que

17



encierra todo el concepto méagico del hombre con su entorno. El gesto
son las pulsasiones internas del artista, manifiestas en el movimiento
que transcurre entre el poner materia, momentc entre el retirar y el
regreso del pincel, tiempo efimero que nos dice cuando y donde
agregar materia para, paso a paso, construir el espacio.

1.2.2. Los simbolos de la fertilidad.

“El simbolo de la fertilidad suprema se expresa mediante una
imagen androgina: el dos en uno.”7

No cabe duda gue las representaciones directas de los 6rganos
sexuales son simbolos de fertilidad. La wvulva y el falo son
cuidadosamente representados, solos y asociados con otros
simbolos, expresion simbodlica obvia de la perpetuacion de |la especie,
el crecimiento y multiplicacién del género humano y las especies
animales.

Lo interesante aqui es que el hombre prehistérico ha liegado al
pleno dominio de la forma. Combinacion y abstraccion de formas son
una constante en su produccion, linea y forma se funden
armoniosamente sobre un espacio al cual ordenan, problema plastico
totalmente resuelto en formas altamente expresivas, resultantes de su
gran capacidad como observador. Trascendiendo la forma aparencial,
con gran sentido analitico, deslinda todo lo secundario para dejar el
principo basico de la forma, con el cual el objeto “es” y sin el cual el
objeto amenazaria con desaparecer, cualidad primera del objeto.

1.2.21. La vulva.

La vulva evidentemente pertenece a los simbolos de fertilidad. Se
representa sola o combinada con otros simbolos o con animales cuyo
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incremento se desea. En el periodo magdaleniense (15,000 anos) se
le graba en forma de triangulo perfilado sobre figuras femeninas.

En el altorelieve de la Venus de Laussel (Dordoha) se logra
combinar la exigencia ritual y la forma artistica y expresiva, de una
extraordinaria sensibilidad y de un modelado de gran ternura. Se
desdefian los miembros a los que no se les da valor y son meramente
indicados, en cambio toda la sensibilidad y capacidad técnica del
artista estan concentradas en la relacibn armoniosa de la curva
redonda de los muslos con la curva redondeada del abdomen y pone
un tremendo enfasis en el centro sexual, todo esto coronado por el
brazo derecho que levantado sostiene un cuerno de bisonte simbolo
de fuerza y fertilidad.

Desde los 6rganos sexuales brutalmente acentuados de algunas
Venus del periodo aurifaciense hasta el arte refinado del
magdaleniense, el principio iconografico de la representacion del
cuerpo humano permanecié inalterado. Todas las figuras femeninas
simbolizan el concepto de fertilidad, y de modo genérico {a vulva
representa la fertilidad humana y animal.

La vulva como simbolo abstracto grabado sobre figuras femeninas
origind una tradicién que va desde el magdaleniense medio hasta la
época cicladica y es precursora del proceso evolutivo griego.

Mircea Eliade muestra como el simbolo vulvar paso a ser la réalité
cosmique: La significacién ritual de las cavernas..., podrian tambien
interpretarse como un regreso mistico a la madre. Las intuiciones
arcaicas de ese tipo son persistentes. Hemos visto como la palabra
delph (utero) sobrevivid en el nombre de uno de los lugares mas
sagrados de Grecia, Delfos... Pausania habla de un lugar de Argos
llamado Delta, que se consideraba santuario de Demeter, se ha
interpretado el triangulo (delta) como la vulva. En Grecia la delta era
el simbolo de la mujer, los pitagoricos sostenian que el triangulo era
la configuracion primera y primigenia (Urgestalt) por su forma perfecta
y por ser el arquetipo de la Fecundidad Universal.
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Al igual que la mano, la vulva es un fragmento que representa la
totalidad. Esto permitié que las representaciones de la vulva, y
también las del falo, experimentaran un proceso de abstraccion
resultando signos cuyo significado escapan a la certeza.

En la cueva de ElI Castillo, signos campaniformes fueron
identificados como representaciones de la vulva. Son rojos, de unos
45 cm y estan partidos por un trazo corto vertical; entre ellos una linea
negra vertical que acaba en un penacho, identificadoc como un
simbolo abstracto del falo, se podria interpretar como una copula de
signos.

Una variante es la representacion del sexo femenino en formas de
rombo o diamante en combinacién con un pez, simbolo falico. Esta
union es una alegoria de la fertilidad que encontramos desde tiempos
prehistéricos hasta las altas civilizaciones; pero también falo y pez
unidos logran un simbolo fuerte de fecundidad y procreacién; los
origenes de estos simbolos se remontan al magdaleniense.

El simbolo de procreacion es expresado por un animal lamiendo
organos sexuales. Por ejemplo, en dos grabados del periodo
magdaleniense se ve a un 0s0 que lame un falo, el primero de
representacion naturalista y, en el otro, se observa un oso lamiendo
una representacion falica abstracta, concretamente una pluma. Hay
un grabado mas sobre hueso que muestra un caballo lanudo que
alarga la lengua hacia representaciones abstractas vulviformes.

1.2.2.2. EIl simbolo del seno.

En las figuras femeninas del periodo aurifaco-perigodiense
(30,000) los senos son fuertemente acentuados y protuberantes. El
espectador es atraido inmediatamente al pecho, pues en algunas de
estas figuras las Unicas partes trabajadas con esmero son los senos.

Raramente se han encontrado representaciénes de senos como
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partes independientes, sin embargo en la cueva de Pech-Merle (Le
Combel) hay una protuberancia natural de la roca que por su tamano
y forma es claramente un senc femenino; alrededor de este se
expanden signos rojos. Mas adentro, en el techo del santuario
adyacente, hay una guirnalda de estalactitas muy hermosas y de
tamafio y forma de sencs femeninos, asombrosamente hasta con el
detalle del pezdn, varios senos estan pintados de negro en su parte
interior, gran logro de imaginacién del hombre aurifhaciense por lograr
ver lo que deseaba. En este mismo lugar, en una pared lisa
adyacente, hay una representacion compuesta por una leona, tres
antilopes y un rinoceronte, que es uno de los simbolos mas
enigmaticos de los tiempos primitivos. Posiblemente hay una relacion
entre los senos y ésta composicidén extrafa, es de creer que este lugar
haya sido un santuario de culto a la fertilidad.

Centro y entorno, punto y circulo, pezén y pecho, principio de toda
historia, redondez que nos recuerda nuestra existencia,
protuberancias que sospechan germinacién, fertilidad, voluptuosidad,
frutas nacidas del incesante rezumar del tiempo. Formas reconocidas
por el 0jo como anunciacion de fertilidad.

1.2.2.3. La bisexualidad.

El ser andrégino tiene sus origenes en las edades muy antiguas,
pues el hombre primitivo veia en todo ser humano rasgos bisexuales.
Algunos pueblos primitivos de hoy, asignan género masculino o
femenino a algunos ¢rganos del cuerpo, asi por ejemplo : los ojos, la
boca, los orificios nasales, el ano son partes femeninas y la nariz, la
lengua, los brazos, las piernas, los dedos son masculinas, de modo
que ambos seres son bisexuales. “La verdadera bisexualidad
consiste en crear unidad a partir de la dualidad”.s Esta visién
concuerda con una linea de pensamiento que discurre sin
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interrupcion a lo largo de toda la prehistoria. La combinacion de sexos
otorga un mayor poder.

Los simbolos prehistoricos tienen sus origenes en el concepto de
tertilidad mas que en el mero acto sexual, las representaciones de sus
simbolos tienen que ver con ia idea de que toda linea recta significa el
miembro viril, el falo, y todo lo curvo, circular 0 en forma de hoz tiene
algo del miembro muliebre, la vagina.

Los simbolos bisexuales o del dos en uno estan expresados en
una conjuncion de simbolos masculinos y femeninos o por su
yuxtaposicion, por ejemplo una yuxtaposicion de un falo en forma de
pez con una vulva en forma de rombo; el mismo pez puede ser un
simboilo bisexual, pues a veces simboliza un falo y simultdneamente
su cola representa la vulva.

Uno de los simbolos mas extraordinarios es una representacion de
la figura humana del arte levantino que posteriormente evoluciond
hacia una letra del alfebeto griego: es una figura de forma circular
fuertemente definida, cruzada por una linea vertical. La Omega puede
ser un simbolo andrégino o el simboioc de fertiidad supremo:
generador de vida, dotado de vida.

Otro signo del que se ha escrito mucho es el que representa ia
silaba anKh en la cultura egipcia y simboliza la idea de la vida . Su
forma se asemeja a la imagen acorazonada del simbolo aurifaciense
de la vulva, que aqui se combina con una abstracciéon dél falo para
formar un simbolo de la androginia, perpetua renovacién de la
procreacion, unién masculino-femenino que encierra un poder
magico especial.

En esta variedad de significados reside la riqueza y el valor de
estas formas-imagen, pues recordando a Umberto Eco citaremos:
“Toda obra de arte...... esta sustanciaimente abierta a una posibilidad
virtualmente infinita de lecturas posibles......"s. Por definicion toda obra
de arte es abierta y acepta una infinidad de lecturas. Son las
sugerencias y sugestiones las condiciones para un efecto estético
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que el juego de referencias no consume. Como lo dice Kant, el arte es
el libre juego entre imaginacion y razon.
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1.3. Arte Romanico: Los comienzos.

A principios del segundo milenio después de Cristo, la sociedad
europea en su conjunto tenia ta certeza y la conciencia de estar
viviendo una época de verdadero cambio. En ese entorno se
desarrollé el estilo romanico que liegd a su pleno desarrollo en el
siglo Xll, afectando ia totalidad del campo historico, la lengua, la
literatura, las artes plasticas, asi como a la economia, sin dejar de
formular nuevos pensamientos y una nueva sensibilidad moral y
psicolégica.

El largo periodo de inseguridad, de invasiones, de epidemias, de
luchas interiores, asi como el naufragio moral, habia quedado atras y
las nuevas generaciones se preparaban para la reconquista de la
tierra; un campesinado ahora relativamente mévil transiormaria la faz
de Europa. El mundo rural se habia limitado a la subsistencia y a las
relaciones individuales, ahora un gran movimiento interno se apodera
de este mundo.

La crisis por la fragmentacion del viejo imperio de Carlomagno
imposibilitd a los soberanos de los reinos resultantes, llevar a cabo
sus funciones primordiales, tales como: el abastecimiento de la
poblacion, el ejercicio de la justicia y la organizacién para la defensa
local. Alli donde el poder central manifestaba impotencia, surgian
principados territoriales, que poco a poco llegaron a constituir y
dominar la geografia politica, institucional, econémica y social de la
Europa de los siglos Xl - XIl. En general se puede decir que los
pueblos que conformaron el nacimiento de los nueves principados de
la época romanica no se regian por caracteres étnicos.

La iglesia entonces adaptd el “Derecho” a las nuevas realidades
en sumo acuerdo con los nuevos detentadores del poder. La guerra
es por tanto controlada y reglamentada y, a partir de los ultimos afios
del siglo X, hay paz y tregua de Dios.

Se cristianizd ta guerra, la iglesia y el mundo feudal reconocieron
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en la actividad militar los méritos de una verdadera vocacion, del
mismo orden que el sacerdocio y de la profesion monastica. Comenzé
a finales del siglo X la practica de bendecir las armas y el estandarte
del noble joven. Nacié la idea del caballero de Cristo y, con ésto los
ritos de iniciacién, que pronto se verian transformados en una
verdadera ordenacién, todo esto revestido de valores espirituales. La
sociedad estaba predispuesta a la idea de la guerra santa y las
cruzadas. El caballero ostentaba la espada como instrumento
profético para hablar en nombre de Dios.

La iglesia afirmé una nueva cristianidad basada en su capacidad
de conviccidn espiritual, agrupada en torno al Papa, su caudillo, y los
recursos espirituales y materiales del pueblo cristiano; todo estaba al
servicio de su politica, logrando un poder nunca antes obtenido y una
fuerza y dinamismo extraordinario.

La vida claustral y monastica que practicaban los religiosos y los
monjes, y cuyos elementos esenciales eran el silencio, la lectura, la
oracion, la meditacion, el ayuno y ia eucaristia, conformaban la base
segura Y fuerte de la iglesia, ya gue los monjes tambien practicaban ta
renuncia a toda propiedad personal y la obediencia al abad. Los
monjes transmitian la fé y hacian participes al hombre comuin del
misterio de Dios y sus angeles y de los elementos simbdlicos de la
mentalidad medieval.

En el marco de la creencia de la época, Satan era la
personificacion del mal en la cual el monje reconocia a su mas
encarnizado enemigo. Era preciso estar siempre atento en todo
momento, sélo Dios podia vencer a Satan, pero tambien habia
intercesores entre el claustro y el cielo. La Virgen Maria, Madre de
Dios, y los santos medianeros que adquirieron una importancia cada
vez mayor.

No habia nada mas preciado que la reliquia de algun santo, de
algun mantir residente ya en la beatitud celeste. Poseer un fragmento
del cuerpo de los grandes servidores de Dios, era tener una fuente
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espiritual, con lo que las iglesias adquieren su caracter sagrado. Se
fortalecio el mercado de reliquias existente desde la época carolingia,
los santos daban prosperidad al monasterio y concedian la gracia de
la buena muerte a sus devotos, asimismo se engrandece cada vez
mas la esperanza en la salvacion que la comunidad monastica
pregonaba.

La tranformacién radical de los monasterios en el siglo X! se debid
a que, ademas de sus funciones espirituales, se convitieron en
centros econdmicos gracias a la explotacién rural. Eran centros de
caridad, que daban hospitalidad a las muchedumbres indigentes y
eran centros de cultura que reconstruyeron sus bibliotecas después
de las guerras e invasiones pasadas. Asimismo centros de
ensefanza e investigacion, algunos monasterios se podian definir
como escuelas de |a caridad, donde se aprendia el arte de las artes.
Lo mas importante y trascendente de la época romanica fué el pasar
de un concepto de espiritualidad que se basaba en ritos, a una
religibn mas sensible al corazén y a la esperanza.

El sentimiento religioso del fiel podia ser manifestado de distintas
maneras, una de ellas era la espiritualidad del camino que consistia
en la renuncia del hombre a todo bien material y a todo lazo familiar.
El caminante se lanzaba en soledad a peregrinar por las grandes
rutas marcadas por los fiele cristianos, sin otro fin que salir al
encuentro de Cristo, o buscando su patria , la de los cielos. Mas
comunmente el fiel tenia un destino: se dirigia a los santos lugares,
formando grandes peregrinaciones e importantes rutas por las que
transitaban.

E! “milagro” era un hecho tangible para el hombre medieval, lo
relacionaba con la santidad y por supuesto no dudaba de una
curacién automatica unida a una estancia en un santuario con
reliquias o al contacto con la tumba que encierra el cuerpo de un
santo. La fé popular se basaba en una espiritualidad deformada por lo
maravilloso.
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Concepcion del amor:

En el siglo Xt hacen su aparicién los Trovadores que cantan y
exaitan un amor que se realiza fuera o dentro del matrimonio o en el
adulterioc y que implica un verdadero cambio en los papeles de la
pareja. La belleza y sus cualidades son vistas como superiores a las
de la castidad y el hombre se subordina a la seduccién y voluntad de
la mujer, un verdadero culto a la dama de alcurnia ( el amor de los
trovadores no deja de ser una expresion de las cortes ).

La erdtica romanica fija su atencién en los valores humanos vy
mundanos que van desde la belleza fisica y la elegancia, a la
fidelidad amorosa, pasando por el encanto de la cortesania y la
franqueza.

Todo esto influye para que en plena época de florecimiento de la
Edad Media, el hombre reinvindicara su individualidad y pudiera
organizar su propia vida. Una importante refiexion sobre este nuevo
concepto se ejemplifica en esa pareja de amantes tragicos que fueron
Tristan e lIseo: su historia transgrede todos los convencionalismos,
conveniencias y leyes humanas afirmando su derecho al amor y a la
felicidad. En la versidn de Thomas (1170-1190) el poeta saluda “a
todos los amantes, los sofadores y los apasionados, los envidiosos,
los que arden de deseos, l0s alegres y los deprabados”. Otro
admirable escrito; un epistolario {aparecido poco antes de la primera
versién de Tristan, 1135) donde el filosofo Abelardo fluye en una
libertad expresiva que da cuenta de la extraordinaria riqueza
psicologica del siglo Xll occidental, manifiesta que su amor por Eloisa
al igual que en Tristan, atestigua la nueva idea de los derechos de la
persona que como tal se desarrolla en todos los ambitos de la vida.

Estos nuevos conceptos de la vida y su evolucion psicolégica van
acompafiados de una gran agitacion espiritual, lo que lleva a concebir
al mundo ya no como un cumulo de simbolos misteriosos y ocultos,
sino como un mundo sensitivo que tiene valor en si mismo. Se toma
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conciencia de la materia y de una naturaleza organica. La escuela de
Chartres (1120 y 1140) reflexiona: Dios creé el universo y lejos de
permanecer en él, dejo al hombre el cuidado de someterio. La
creacidon ya no es misterio , en palabras de Bernardo de Chartres es
‘una serie ordenada de criaturas”. el universc posee una realidad
propia.

1.3.1. Arte simbdlico-conceptual.
La escultura romanica:

La apariciébn de la sorprendente escultura romanica esta
estrechamente ligada al desarrollo de la arquitectura. La decoracion
esculpida alcanza asombrosos logros. La escultura habia sido
relegada por el Occidente cristiano que fijaba sus preferencias en la
decoracion del altar y de las tumbas, a un mobiliario consagrado al
culto divino vy a la memoria de los muertos. Pero a partir del siglo XI,
acontecid un cambio radical, que hizo del trabajo del escultor el
florecimiento de la piedra tallada.

El nuevo estilo que confiaba en el gusto por la arquitectura
articulada, en los elementos de division y en la organizacion del
espacio, es complementado por imagenes escultoricas que nacen
naturalmente de los relieves de la forma arquitecténica. El arquitecto y
el escultor sostienen un dialogo plastico, uno y otro son necesarios e
inseparables, el elemento decorativo establece un acuerdo casi
instintivamente con el monumento que lo porta.

La escultura “decorativa” se adapta con extraordinaria creatividad
a la escultura monumental para llegar a ser su decoracion, logrando
un nuevo tratamiento de las formas preexistentes, llevandolas a
nuevas y ludicas creaciones que se metamorfosean. “Las bestias
agazapadas en las formas ornamentales cambian de aspecto.
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Desproporcionadas, desfiguradas por el rigor de las lineas abstractas,
se transforman en monstruos. Los personajes desarticulados
deformados, constrefiidos a las mas inverosimiles actitudes,
adquieren una fuerza mimica’. 10

La estructura monumental dicta la escultura, y la gran imaginacion
creativa del escultor romanico la complementa, da movimiento y
anima las formas. Imagenes monstruosas y seres habitan las
composiciones , “dirigida por la arquitectura, extrayendo de su misma
sujecion la imagen expresiva de una nueva vida, abundante en
monstruos, fecunda en metamorfosis, gracias a la sintesis de figuras
que evolucionan sin cesar dentro de esquemas abstractos y de
convinaciones ornamentales”. 11

En realidad las composiciones ornamentales del arte romanico
nacen de una geometria que organiza y armoniza la arquitectura
toda. Esta simetria es un tanto difusa, pues las formas que la habitan
son a la vez despliegue y concentracién. Esta concepcion de las
formas y su composicién estd impregnada del espiritu de la época,
marcado por el simbolismo de la conexidén entre el mundo de aqui
abajo y el celestial. Del alma nacen los sentimientos y las ideas, la fé
cristiana se basa en la interpretaciéon del mundo y de la vida que se
da a las Sagradas Escrituras; éstas son un tesoro inagotable de
reflexion y meditacion sobre todas las cosas.

Es en la amplitud de interpretaciones de las Sagradas Escrituras
que se constituye la base de las grandes composiciones historiadas
del arte romanico, mismas que presiden el nacimiento del estilo.

Simbolismo:
Las interpretaciones biblicas se ocupan de la relacion entre los dos
testamentos, o las dos Alianzas. Se refiere al misterio de Cristo y

busca erigir una fé en armonia con los dos testamentos. Otra
interpretacion se refiere a la edificacién de las costumbres, esto es:
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implica el combate eterno entre el cielo y la tierra; Dios , sus Santos y
sus angeles contra Satan, los demonios y los perversos, y esto en el
fondo dicta la moral de la época.

Es en la iconografia donde estas interpretaciones toman forma,
familiarizando a todos los fieles con un contexto general de
significados. El escultor romanico se dedicaba a conceptos de tipo
general, pero hay ejemplos en donde vemos estos dos niveles de
interpretacién: el alegérico y el tropolégico. Michel Zink nos lo ofrece
refiriendose a una escena esculpida sobre el capitel del molino de
Véselay. Moisés, con vestiduras de esclavo, vierte en el embudo de
un molino el contenido de un saco lleno de grano que lleva en la
espalda; San Pablo con toga romana, recoge la harina en otro saco;
la rueda del molino es una cruz dentro de un circulo. Los fieles
aleccionados con sermones e imagenes, entendian la alegoria que
residia tras estas escenas: pensaban entonces en la pasion de Cristo,
simbolizada por el molinc y la harina, el molinero y la molienda, que
representaba la Vieja Alianza transformada en la Nueva; pero
tambien podian entender la enseflanza moral de la alegoria: “el
molino no solamente representa la pasién de Cristo y su papel en la
Salvacion, representa también la prueba del sufrimiento y su papel en
la vida espiritual de todo cristiang” {(Michel Zink, Moulin mystique). Sin
embargo, quedaba la posibilidad de profundizar en el significado de
las alegorias y sus detalles, esto dependia de la cultura religiosa de
cada individuo.

Los simbolos eran mensajes transmitidos a través de imagenes y
formas, Por medio del simbolismo cristiano, Dios se revelaba a un
pueblo romanico que, en el fondo de su alma, creia en lo que se le
representaba: la lucha entre la luz y las tinieblas, la victoria de la vida
sobre la muerte, la resurreccién, la unién del cielo y de la tierra. Este
concepto divino del mundo estaba intimamente ligado a un mundo de
lo maravilloso en donde lo magico y lo fantastico se combinaban para
dar forma a imagenes y creaciones extraordinarias. Una de ellas, de
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las mas significativas del momento, es la imagen romanica del
demonio, esta imagen representa el mal y los poderes adversos que
puede desatar, contra el hombre y la mujer cristiana comun, y contra
todo el género humano.

El mundo monastico tiene entonces a la personificacion del mal
simbolizado por Satan y, con él, la conciencia de combatir no
solamente su propio pecado sino también a la tentacién en sus
diferentes formas, nacidas del pecado original: el deseo carnal, la
pasion por poseer riquezas, el orgullo y el instinto criminal.

La mentalidad del religioso medieval que creia en la armonia entre
el ser y el parecer, podia muy bien imaginar ta personificacién del mal
como un horrible ser disforme y de razgos animalescos, que se
aparecia por las noches merodeando los tibios lechos de los monjes.
Satan es una presencia tan viva como la de Dios. Veamos como es
retratado el demonio segun la descripcién de un monje:

“En la época en que yo vivia en el monasterio del bienaventurado
martir Léger, llamado Saint-Léger de Champeux, cierta noche, antes
del oficio de maitines, vi aparecer a los pies de mi lecho una especie
de hombrecillo de horrible aspecto. Era por io que pude observar, de
corta estatura, tenia el cuello picado de viruela; rostro demacrado;
0jos muy negros; frente rugosa y crispada; mentén escaso y muy
estrecho; barba de macho cabrio, orejas peladas y afiladas; cabello
erizado y enmaranado; dientes de perro ; craneo puntiagudo; pecho
abombado; jorobado; nalgas tembelequeantes;, vestiduras
sérdidas..."(Raoul Glaber, Les histoires v. 1).

Estos demonios dieron rienda suelta a la imaginacion de! escuitor
romanico para gestar otras visiones igual de fantasticas. Estas
imagenes caracterizaban la atmodstera moral de la época.

Un anti-cielo fue representado por demonios , réprobos y
condenados, caos, violencia, agitacion convulsiva, terror. Satan
presidia el infierno y los condenados, después de haber entregado su
alma, eran castigados y atormentados por demonios lujuriosos y
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sadicos. Por otro lado todo era orden, claridad, paz, contemplacién y
amor. ElI mundo binario fue explorado con un ritmo narrativo
perturbador por el escultor del Juicio Final de Conques: La lujuria
castigada es aqui representada por una mujer mordida en los
pechos.

Otra escena del infierno es simbolizada, en Autun, por el escultor
Gilbert, por dos enormes manos estranguladoras que salen de la
nada, semejantes a dos sierras. A la par, otra figura monstruosa
representa la boca del infierno engullendo a un mundo de horror.

Todas estas imagenes que atestiguan en el Juicio Final, son
imagenes de terror y disuasorias; sin embargo, por contradictorio que
parezca, el hombre romanico no concebia al mundo aterrorizado, mas
bien tenia una conciencia global del destino del hombre y confiaba en
la salvacidon, en la misericordia divina, en la gloria del Cristo
resuscitado. No era de ninguna manera débil en su lucha contra
Satan, confiaba también en ia ayuda de la Virgen Maria y en especial
en la del arcangel San Miguel , que presidia el juicio final. En ese
preciso momento, el vencedor del dragon arrebatara las almas a los
espiritus del mal, que pretenden apoderarse de ellas.

Animales fantasticos:

En la escultura romanica los animales fantasticos son parte
esencial del discurso visual, juegan un papel primordial, estan alli
para dar a entender, describir o representar una idea. Sus
significados son multiples y, por lo mismo, ambiguos y contradictorios.
Tras ellos existe una larga historia.

La antigiedad clésica ha sido la trasmisora directa del simbolismo
animalistico de las épocas artisticas anteriores, gracias a una
compilacion Alejandrina del siglo Il d.C. Tenemos conocimiento del
“Physiolocus”, nombre del autor anénimo que agrupé animales,
plantas y piedras. Los bestiarios medievales nacen de los
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conocimientos antiguos y son enriquecidos con la exégesis biblica
gque soporta una tradicidn extremadamente vigja.

Los bestiarios son un instrumento esencial para aleccionar al fiel
cristiano sobre la creacidn biblica y para descubrir las verdades
trascendentales de la fé. Muestra las caracteristicas fisicas esenciales
y de comportamiento de cada animal, a las cuales se les da un valor y
una interpretacion simbdlica agregando valores cristianos, para
resultar en una ensefianza moral que exalta virtudes que hay que
practicar y vicios que hay que evitar y condenar.

La rica fauna fantastica que pulula en la escultura romanica, al
igual que las representaciones demoniacas, contribuye a consolidar
una moral cristiana y fundamenta la vida espiritual. El cosmos creado
a partir de lo humano, lo natural y lo sobrenatural se entrega al libre
juego de la imaginacién y la creacidén. Asi vemos aparecer monstruos
y animales fantasticos que agasapados sobre los timpanos o en las
portadas de las iglesias adquieren valor de imagenes apotropdicas,
vigilantes, que impiden el acceso a espiritus del mal. Existe una fé y
creencias compartidas entre el artista y el fiel cristiano, pero también
entre estos dos y el clero.

El sentido iconografico y su simbolismo es entendido por todos, por
eso el creador de formas daba soltura a su rigueza imaginativa que
ademas adquiria poder de conviccion, creando obras perfectas en su
gjecucion y profundamente inspiradas. Tenia igual confianza en si
como en su creencia religiosa. El mundo Occidental llegdé a ser tan
fecundo y activo gracias a una voluntad comun puesta al servicio de
la misma fé.

1.3.2. Aparicion del estilo.

La aparicion del arte romanico estuvo precedido por una
busqueda en occidente de formas que a veces llegan a aproximarse,
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de una arquitectura que no era de ninguna manera uniforme, De
estas coincidencias y contradicciones se aprovechd el éstilo
romanico, que queddé plenamente formado hacia el Gltimo tercio del
siglo XI.

El arte romanico representd una continuidad con lo que le habia
precedido. No es una ruptura, sino el perfeccionamiento de una forma
de tratar el espacio que se venia desarrollando desde el periodo
paleocristiano. Gracias a la continuidad de las tradiciones
mediterraneas, el primer arte romanico organizé sus elementos
decorativos. El legado antiguo, el arte bizantino y el Oriental fueron el
origen de sus motivos, los cuales organizé logrando crear una
gramatica decoraiiva coherente que expresaba con certeza y alcanzo
a desarrollar una sensibilidad especial de luces y sombras.

Esta decoracién casi nunca entra al interior de las iglesias, donde
los muros aparecen lisos, esperando a la pintura mural. En ocasiones
los muros interiores eran decorados por grandes nichos como los
utilizados en Roma en sus mausoleos.

La misica gregoriana y los cantos litdrgicos eran un soporte para
los oficios divinos y expresaban los estados inspirados del alma. A
ello contribuyd poderosamente la aparicion de la iglesia abovedada
en donde los ecos que resonaban en las bévedas hacian oir et alma.
La atmosfera vivida en una iglesia romanica era de vida milagrosa y
meditacién personal, acompafiada de una conciencia individual y de
ta celebracion colectiva del misterio de Cristo.

En el terreno estético, la proliferacion de las bovedas en todas las
partes de la iglesia tuvo incalculables consecuencias y fue uno de los
importantes impulsos para el cambio del éstilo arquitectonico,
pictérico y escultérico.

El primer arte romanico meridional continué la busqueda por una
organizacion del espacio arquitecténico y a su continuidad mural
ininterrumpida opone ahora un espacio fraccionado en unidades
simples e idénticas. Nacié asi una arquitectura articulada que se
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integraba totalmente al estilo romanico y que no fue abandonada
durante toda la época medieval.

Esta division se logré gracias a la aparicion de un nuevo tipo de
sostén: el pilar cruciforme, sobre el cual se apoyan los arranques de
los arcos fajones y de las grandes arcadas. Vemos pues una clara
definicion de! estilo, un perfecto acuerdo entre éste y su resolucion,
subordinacién natural de las partes del conjunto, transparencia del
simbolismo en {a organizacion arguitecténica como principios basicos
del arte romanico.

Un elemento que no hay gue olvidar son los magnificos
campanarios que aparecen como elemento unificador de todos los
cuerpos del presbiterio: las campanas asumen un papel de
companeras del fiel, conducen su oracién, atestiguan su nueva
espiritualidad.

La creacién arquitectonica:

El estilo buscado desde comienzos del siglo esta ya bien definido.
La arquitectura romanica hacia, 1060-1070, domina plenamente sus
técnicas, y su estilo se afirma en la diversidad de las situaciones
particulares de cada regidn, que no altera su verdad profunda.

En la época roménica la practica hacia al arquitecto, el dominio de
las técnicas de costruccidn permitian las grandes creaciones
artisticas. La utilizacién de todos los tipos de boveda conocidas por
los romanos fue el principio para poder experimentar con un nuevo
sistema, el de la interseccién de ojivas, que mas tarde caracterizaria
al arte gotico.

El romanico nunca intentd definir un plan que caracterizara un tipo
de edificio, ni siquiera se ofrecia un esquema de monasterio-tipo. A
pesar de las necesidades surgidas por el gran desarrollo de las
peregrinaciones, nunca se definié una férmula arquitectdnica que
pudiera propagarse por todo el ambito de la cristianidad, existen
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grupos de edificios que marcan las rutas de las grandes
peregrinaciones a Tierra Santa-Jerusalén y son, sin embargo, muy
diferentes entre si: la imaginacién era esencial en la época romanica.

Entre las influencias mas notables que podemos referir del arte
romanico, estédn algunos elementos decorativos del Islam Ibérico,
especificamente los medallones astillados que adornan las cornisas
de las iglesias, asi como la policromia de las dovelas alternadas,
negras y blancas. De Bizancio, la arquitectura romanica tomé una
solucién original para el abovedamiento de sus iglesias. El
intercambio incesante nacido en ese tiempo raramente tiene una sola
direccion. El magisterio de Bizancio se hizo presente también en la
pintura y en las artes menores. La gran cualidad e importancia del
romanico es que nunca dejé de ser un arte experimental, a veces
torpe en su expresion, pero extraordinariamente abierto a todas las
inovaciones. Un estilo nacido en la diversidad geografica e historica,
pero que los creadores arrastrados por una fuerza interior condujeron
a la unidad.
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1.4. A manera de conclusion

La gran lucha del creador de imagenes en un tiempo fue
aproximar sus representaciones pictéricas al mundo visible. En esta
lucha se ayud6 de instrumentos, de los avances cientificos y
tecnologicos. El desarrollo de la pintura en el Renacimiento estuvo
intimamente ligada al desarrollo técnico, asi el estudio de la anatomia,
la geometria, el color, lograron llevar a su punto culminante la
representacion certera de una realidad visual. Siglos antes, un estilo
conceptual como el arte romanico fijaba su atencion en ofrecer al
espectador una lectura nada ambigua de sus representaciones
visuales; el simbolo era el elemento indispensable de su iconografia,
que por su economia de elementos plasticos era informacion clara y
precisa.

La historia del arte ha trabajado con claves que hacen
memorizables las imagenes, que a su vez se traducen en estilos, con
los que el artista aprende como representar un arbol, un animal, al
hombre, una casa; o sea, codifica para memorizar.

Por eso, tanto el arte naturalista como los llamados estilos
conceptuales, cada uno de ellos deben inventar un tipo de
explicacion para la comprensiéon de una representacion pictérica; lo
importante es inventar una clave adecuada de representacién.

Podemos decir que la pintura se basa en el descubrimiento de
codigos pictdricos , esto es . los instrumentos que nos ayudan a
estructurar el mundo visible, que nos ayudan a ordenar para
entender, y que a la vez, estan basados en descubrimientos visuales
que hay que codificar.

Esto es muy importante porque con el descubrimiento de codigos
se logra que el criterio de valor de una imagen no sea su parecido
con el modelo, sino su eficacia dentro de un contexto de accion.

La lucha que hoy enfrenta el pintor es justamente crear una clave
adecuada de representacion que sea convincente dentro de su propio
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espacio y tiempo. En la blsqueda de una representacion pictorica
convincente para el pintor y para el espectador, y tomar conciencia de
la historia del arte como historia de las representaciones visuales, es
poder entrever los caminos y las alternativas que se ofrecen en el
campo de las artes visuales.

Asi el arte primitivo es un claro ejemplo del correcto
estructuramiento del mundo visual, la linea y la forma en un espacio ,
y de su alta expresividad, a pesar de los pocos elementos plasticos
utilizados. Asimismo, lo es el arte romanico por su alta capacidad
conceptual y su accesible lectura visual, ademas de su rico lenguaje
simbdlico.

La simbolizacién y la imaginacion estan presentes en el arte desde
sus inicios. En las formas de la naturaieza y en su conceptualizacion
visual participa la imaginacién como proceso mental. En la creacion
de nuevas formas-imagenes, que resultan mas significativas para el
ser humano, el pintor recurre a los elementos plasticos: la linea, la
forma, el espacio, el color, el ritmo, la materia con {os que representa y
fija estas nuevas creaciones, que son expresion, pulsion, y sentido de
la vida que representan su idea del mundo.

En las imagenes conceptuales del romanico, que contienen la
necesidad de defiguracion de lo figurativo, y en la simbolizacién que
permite la imaginacion en el arte primitivo, haciendo uso de los
elementos plasticos que a cada uno convienen, se reconoce mi
propuesta plastica, siendo mi interés la reflexion y la busqueda de
aquellos elementos plasticos que me permitan expresar y rehacer
significativo este mundo y evocar mis suefios, mis fantasias, mis
pensamientos, los estados de mi ser; pero también, a la fulgurante,
tornasolada mosca que ha cesado de volar, para en el linde de mi
taza dar sorbitos al café.
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Capitulo 2

2.1. Linea y forma (pintura primitiva).

La linea, palpitacion primera del ser que expresa: asi es como
definiria el intento que experimentd el artista primevo al tratar de
apresar las formas que ofrecia el mundo, aguel entorno misterioso e
incomprensible al que cuestionaba y o cuestionaba.

Extension de la vena de vida que se prolonga al exterior,
mostrando, describiendo, pero, por sobre todo descubriendo la
naturaleza de la linea, su calidad grafica y sus cualidades, dotando al
ser de la tremenda y vertiginosa sensacion de existencia.

Principio basico para recrear la forma, curva y recta en sus
posibilidades infinitas, variaciones y combinaciones tan complejas
como el hombre logre cuestionarla. intencion directa del artista
primevo por apresar la forma, intuicién y conciencia que sopla, anima
y empuja al “punto” a emprender la busqueda de aquella cosa
incierta, de la que se tiene una vaga idea, y a veces certeza, y que al
primer asomo 0 sospecha de linea adquiere vida. Poco a poco hace
su aparicion magica, vibrando y dictando trayectorias, bajando,
subiendo, doblando, retornando, hundiendo, flotando, razgando,
acariciando, interrumpiendo, asi hace su maravillosa presencia la
forma. Asi también el hombre se lanza a la aventura de la expresion
confiando de este elemento plastico: la linea, instrumento expresivo,
que es invencion y parte intima del ser primitivo, adquiriendo tal
vinculo que a veces es imposible decir quién expresa a quién, quién
habla a través de quién.

La linea: lazo magico que el artista primevo extiende en el espacio
para atrapar, poseer y gobernar a la forma, aquella que, apenas
conocida, deseada.

Todo elemento del lenguaje plastico, puede condicionar un
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espacio. Y el arte primitivo lo hizo a través de Ia linea. Se podria decir
que el hombre existe en cuanto tiene conciencia de su espacio, de su
entorno; no hay nada mas elemental para asirlo que la linea. Ahora
bien, no por elemental es simple, pues es un elemento plastico que
recorre y busca sus cualidades particulares, conscientizando
necesariamente al hombre de éstas.

El hombre inventa sighos que la linea fija y comunica en el tiempo
y en el espacio, voces mudas que se mezclan, conjugan y prolongan
hasta hoy, logrando romper su soledad original. “ Transmitir es
revocar el caracter irremediable de la muerte “ 1

Teniendo en cuenta que el hombre primitivo tuvo plena conciencia
de las cualidades plasticas de la linea, no es absurdo creer que la
vitud magica de las formas dependiera de su calidad grafica. Es
entonces cuando el trazo de la linea de ser figurativa pudo pasar a ser
abstracta, y puesto que se elabora, se modula, se mueve creando
relaciones, proporciones, tensiones, se significa como elemento
plastico, entrando como una verdadera infanta al mundo formal de los
elementos plasticos en el que se ordena y al que ordena.

Un primer momento en el arte primitivo pudo ser el de << agregar>>
su invencidn, la linea, al elemento ya existente en la naturaleza: el
plano, gue materialmente era la piedra o las hermosas bévedas que
recreaban el universo todo. Sin embargo, ningun elemento plastico es
adicion  bruta o gratuita, pronto el hombre tuvo conciencia plena de
lo que era la reciprocidad plastica y ordend su “linea recorte’ al
espacio plano que se le ofrecia, logrando formas de extraordinaria
coherencia plastica que transformaron el espacio mismo en orden
emotivo.

La linea forjd6 un estilo que a través de formas y signos nos
comunican, un lenguaje plastico que se revela en toda su verdad, que
ptasma formas como testigos ejemplares de una voluntad creadora.

El artista es duefio de un lenguaje que pone en practica a cada
oportunidad para sentirlo suyo, para que no escape de su fina
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memoria, dominandolo y enriqueciéndolo, y después poco a poco
transformandolo.

La linea es uno de los recursos plasticos con que hacemos visible
la forma, sentimiento vital del hombre primevo que con la linea
escribia - dibujaba una imagen que resultaba, y resulta, significante
pues evidenciaba sus pulsaciones emotivas, con las que dirigia la
construccion de imagenes que al aparecer, al exteriorizarse, hacen
consciente el sentimiento y su forma.

Para el artista contemporaneo, 1o realmente interesante que dejan ver
las pinturas prehistdricas es la extraordinaria expresion que adquiere
forma y no tanto su aparencial significacion.

El gran logro del artista primevo consiste en el momento que se
hizo espectador de si mismo; entonces y sblo entonces, pudo tomar
distancia y después conciencia de las complejas estructuras de la
naturaleza. Su arte fue entonces naturaleza y espiritu y su capacidad
expresiva se desarrollé tomando a la linea como compafiera en su
odisea expresiva, juntos se extienden en el plano, logrando evocar
imagenes nunca jamas vistas.

La linea es la fuerza fundamental que da al ser el poder de
organizar el mundo de la naturaleza en su trasposicién a un plano; la
linea es el medium mas eficiente e inmediato para crear la forma. La
interaccién entre el artista prehistérico y la linea, o sea entre
expresion y recurso plastico, sirvidé a las exigencias que la forma
impone, sea ésta de naiuraleza exterior o interior del artista,
resultando una imagen de linea firme, segura, constructiva que los
privilegiados atestiguamos, miramos, admiramos no sin cierto
misticismo; extraordinarias formas que se reescenifican como claves
persistentes para no olvidar nuestro ser.

La linea, primer testigo presencial de su creador, que da cuenta y
testimonio de éste, de sus creencias, ritos, realidades y de su
evolucién cultural.

Es potencia gestual que despierta con e! artista para acrecentar y
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significar la forma, secreto interior que afiora y crece con él, verdad
sospechada que sélo logra ser cuando la materia la vuelve corporea y
real, no encontrandose en otra realidad mas que en la del hombre,
urgiendo a ser marcada, a ser trazada, a ser dibujada. Paseante
impaciente, incesante, la linea que comienza preguntando y acaba
declarando, caminante que en cada recorrido descubre nuevos
posibles recursos, viajes.

La linea no es propiedad del objeto en si, ni es el contorno de las
cosas, ni el horizonte aparecido en la tarde, por los cuales lapiz o
pincel no harian sino pasar inadvertidamente; es algo mucho mas
profundo, es el elemento que reinventa, es como dice Leonardo da
Vinci : “Descubrir en cada objeto... la manera particular como se dirige
a través de toda su extensién... una cierta linea flexuosa que es como
su eje generador “.2 No hay linea visible en los objetos, pues, la linea
se presiente, se asoma entre o detrds de lo que fija, indicada e
implicada por el objeto.

En la pintura primitiva la linea no circunscribe ni se agota o
conforma contorneando una figura; no, la linea es energia y a cada
momento renueva su poder constituyente. La linea del pintor primitivo
se perdi®6 en la avasallante historia del arte, tal vez
irremediablemente, para descubrir nuevas posibilidades mas
necesarias para su tiempo, pero reaparece vital con Klee y Matisse y
la Iinea no imita mas lo visible, “ torna visible “, de nueva cuenta se
deja hacer linea, ser y hacerse linea, se ensimisma, se extrafia “
Formara una aventura, una historia, un sentido de la linea, segtn ella
decline mas o0 menos rapidamente, mas o menos sutilmente “.3

Linea e impulso creativo danzan en el espacio, se extienden dando
espacialidad a las formas creadas, pintura absoluta que, como Klee, *
respeta rigurosamente el principio de Ia génesis de lo visible, de la
pintura fundamental... “.4 o que, como Matisse contiene el elemental
principio del ser, fuerza, inercia, suavidad que se componen en él.

Como Ponty hablé de Klee, nos permitiremos utilizar sus mismos
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conceptos, pero aplicados a la pintura primitiva, para decir que la
fauna pintada por los primitivos es figurativa elementalmente y, sin
embargo, rigurosamente indecifrable, figuras monstruosas hasta el fin,
increibles, fantasmales a fuerza de exactitud.

Respecto a la linea “ contorno “ que utilizé el artista primitivo, nos
referiremos a Matisse quien nos ha ensefiado a mirar sus contornos
como ejes de tension, de ritmo, son nervaduras, ejes de un sistema de
actividad y pasividad carnales. La linea no es la imitacion de las
cosas, es algo latente, mévil por vibracién o irradiacion, momento
exacto entre un antes y un después, que vislumbra transicion y
movimiento en la eternidad.

Terminaremos citando a Klee: “ Cierto fuego pretende vivir, se
despierta, guidndose a lo largo de la mano conductora alcanza el
soporte y lo invade, después cierra, chispa saltarina, el circulo que él
debia trazar, vuelta al ojo y almas alla “s

Forma:

Hemos hablado de la linea, ahora abordaremos la forma que
resulta de aquella en la pintura primitiva.

La forma es descubierta por la linea, pues en un sentido estricto es
la delimitacion de una superficie por otra. Se puede decir que cuando
la linea se hace forma es porque se presiente satisfecha y decide
terminar su trayectoria, su viaje; es linea que aprende a ser forma. La
forma aparece encerrando un elemento interno: * La forma es pues la
expresion del contenido interno “s

La forma, al igual que la linea, nace como una necesidad interior
del ser humano, es parte costituyente de él que busca ia manera de
evocar, expresar y comunicar, para dar a luz el deseo incontenible de
revelar su hondo problema existencial. Fijar una imagen a través de ia
forma es la afirmacion y la blsqueda de la humanidad.

La verdad de una forma se sustenta en la necesidad interior que
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aspira a tener contacto con el aima humana.

Esencia sustancial, material del objeto real o imaginado que es
forma; elemento constitutivo de la materia que se revela y se descubre
gracias a la voluntad expresiva; principio para reconocer y ser
reconocido en la existencia; palpar, tocar, tocarse y ser tocado, sentir
y ser sentido por la forma.

La reflexion buscando certeza se hace forma, existencia
sospechada, y al fin fijada en el espacio convexo de las bovedas
terrenas.

Sensibilidad que se configura y se ordena a través de la linea,
proceso por el cual la materia en su exacta y necesaria cantidad, se
logra “forma”. Todo cuanto nos rodea es forma y no hay forma sin
materia, el hombre busca distintas maneras de aprehenderla y
cuando lo logra, emprende de nueva cuenta su blisqueda, condicién
necesaria que lo hizo, y hoy nos hace, humanos.

La tforma es la conciencia que se tiene del objeto imaginado o real,
reconociéndolo por sus delimitantes y contenidos, por su efecto en el
espacio y por su cualidad como elemento plastico. Asi, la forma vibra
en tanto expresion del alma humana.

El artista prehistorico pudo descubrir el contenido interno de la
forma en su estado méas expresivo, y exacta la dibuj6, la evocs,
reconociendo en cada una de sus obras verdades intuidas que
escapaban leves a su voluntad, pero que gracias a la forma, eran
contenidas y atrapadas quedaron.

Fue entonces cuando la forma le ofrecié la restitucién de la
realidad siendo conocimiento. Pero también, y tal vez mas importante,
la realidad reinventada, imaginada, sofada, deseada, siendo
entonces expresion, asi aparece la forma-imagen, el gran misterio de
lo visible, el mundo se hizo visible y sublime al hombre que lo miraba.
El hombre se manifiesta con la imagen, formas inagotables que se
volvieron cosa, naturaleza, animal que se combinaron en infinitas
representaciones de seres y simbolos de unidad universal.
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Las formas se despiertan y andan en el espacio, surgen de un
tiempo, tal vez de un suefic primero, de una materia ajena a la
naturaleza, se someten a las condiciones que les dicta el ser
humano, la forma no se reduce a ideas ni tampoco a formas naturales
objetivas y como toda creacién humana. “La forma aspira a darnos el
sentimiento de lo verdadero”.7

El hombre primitivo llegé gracias a la forma al mundo imaginario y
real en donde hallé al remoto ser que lleva dentro.

La forma es lo que resulta de la blisqueda del objeto y su idea; de
su relacibn exacta y de su convivencia con el artista nace la
significacion. Formas en el linde de lo real-imaginario: naturaleza e
idea. Formas que habitan el mundo significativo del lenguaje humano.
Formas que logran hacer sensible una presencia (la del hombre
primitivo) y que, como toda obra de arte, irradian presencia humana.

Desprender un poco de cuerpo y de pensamiento para crear una
forma, es el proceso que da comienzo a la trayectoria del impulso
que, contenido en panza, emprende un recorrido para despertar
mano y corazdn, haciendése movimientc pensado, proyectado, y
preciso gesto creador.

Las formas aspiran siempre a la permanencia, pues son un todo
concreto, acabado, que resultan de una materia: “Forma que estara
lograda cuando resulte clara y significante”.s

Las formas creadas por el artista primitivo son plenitud y armonia
porque no son la expresion de una idea, sino la idea misma resuelta
plasticamente. Tienen mucha energia porque no hay ningun tipo de
filtro metodico, es fuerza latente contenida en la forma que provocara
el magnifico encuentro imagen-espectador.

La forma respira y vibra con el ser humano, es comunicacién en
tanto es significante, es trascendente en tanto contiene esa energia
descargada que es expresion.

El animal o la naturaleza siendo Unicamente modelos, son el
pretexto para iniciar el fendmeno de la creacion, por medio del cual se
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pretende dar respuesta al inquietante problema que crea la relacion
cosmos-hombre. El acto creador implica una necesidad de forma y
comienza cuando se da forma a una materia, asi nace la forma-
imagen, y también los problemas formales que ello implica.

Creacion-vision se presenta por medio de la forma, la cual se
justifica como elemento plastico en el espacio.

2.2. Iconografia (arte romanico).

“‘Los hombres jamas pidieron a la pintura ni a la escultura que les
sirviesen de espejo, siendo ésta una reivindicacién reciente, poco
mas o menos del Renacimiento”. ¢

Asi la iconografia del arte roméanico prescinde de la semejanza
humana, sus formas se metamorfosean, se combinan, su linea se
cruza una y mil veces, deformando y recreando ia forma. Imaginacion
que revive imagenes escondidas por el tiempo, pero que recupera
pora la memoria en nuevas unidades. Fantasia espontanea, casi
incontrolada, que, duefia de un estilo es imaginacién creadora:
animales, monstruos, hombres, quimeras son los habitantes de la
cosmogonia romanica.

La imagen en el arte romanico no fija su atencién en io particular
del objeto que representa,sino que acoje el concepto general del ser
representado, lo trasciende y lo hace significante dentro de un
concepto magico-religioso de la vida.

Es importante ser convincente dentro del lenguaje escogido,
siendo necesario dominar sus recursos formales; el arte romanico lo
logra, respira y vive en los terrenos plastico-expresivos, en una
iconografia fantastica, magica, en donde el drama de la vida es
representado por angeles, santos, virgenes, demonios y el ser
humano.

De vuelta a la concepcidon del mundo y de la vida como un todo
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unido, en la iconografia romanica el ser humano es protagonista de
escenas donde lo real y lo fantastico pierden su linde, donde lo divino
y lo terrenal se entrelazan por medio de lineas, formas, claro-oscuros
de la piedra tallada, formas-deformadas (pues asi io exige la técnica),
habitantes que exaltan la vida y, prestos dejan su lugar al espectador
que forma y representa parte de estas escenas, convirtiéndose en
enano, monstruo, animal fantastico y muerte. Iconografia exuberante
que solamente es contenida por el rigor de la composicidn.

Personajes que hablan, gritan, bailan, gesticulan incansablemente
la vida: este arte es dos veces un lenguaje, por las fabulas que
escoge y por el caricter y estilo que les da. Composicion vy
sentimiento de la imagen que se ordenan en un lenguaje de rica
iconografia. De nueva cuenta monstruos, visiones y escrituras
abstractas hacen su aparicién, remitiéndonos a tiempos antiquisimos
que, en realidad, sélo parecen serlo porque hoy estamos demasiado
lejos de la idea de totalidad del ser con el universo.

La iconografia da cuenta de la vida espiritual; no es una coleccién
de simbolos, un vocabulario, una clave, sino sus perspectivas
historicas, sus ideas morales, el espiritu que se expresa por medio de
metaforas épicas. Dios hecho hombre, y éste a semejanza de él, son
figuras sobrehumanas, extrafas que se manifiestan en imagenes que
son simbolos de una concepcién de una vida cotidianamente ligada a
lo divino.

Presentar las imagenes del majestuoso terror de los Gltimos dias
del mundo, tomadas de las paginas méas extraordinarias de la Biblia,
es presentar el misterio de los tiempos pretéritos ante los ojos
asombrados de los fieles que ven, de pronto, aparecer formas-
imagenes-simbolos que se convulsionan ante ia aniquilacion del
universo: “El vidente suscita visionarios™. 10

La Apocalipsis del romanico hunde sus raices en terrenos
milenarios, tiembla y respira en figuras extrafas, fantasticas, su
imagineria es hibrida: recoge simbolos del Oriente, de Roma y de las
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tribus Teutdnicas.

Los Profetas Cristianos renacieron del Oriente biblico: Daniel de pie
entre los leones que le lamen los pies es el Gilgamesh domador de
fieras del arte asirio.

La iconografia del romanico es incesante metamorfdsis; construye,
deshace y reconstruye su universo, fauna de desconcertante rigueza,
poder oculto que modela y da forma a seres vivos, que se retuercen
en la vida movida y ardiente que ies fue asignada, a criaturas que se
desdoblan, se unen, se combinan: dos cabezas para un solo cuerpo,
dos cuerpos para una cabeza, se abrazan, se devoran, en una orgia
de imagenes, en un tumulto indecifrable pero significativo.

Creacién y capricho de un sofiador que encuentra su razén en el
sueio colectivo, imagenes y simbolos que encarnan virtudes vy
pecados capitales todavia hoy parecen aleccionarnos, aungue pronto
se escapan y se diluyen en sus trazos, en sus huecos y esquinas para
perderse en inconmensurables figuras, refugiandose en su intimidad
simbdlica.

Esta iconografia nos muestra la epopeya del fin del mundo y la
epopeya del caos. Es épica, es la hazafa creadora en donde
tradiciones y mitos son representados.

Figuras que se someten a la piedra, a la arquitectura, desfigurando
las proporciones de la vida, trascendiéndola, sometiéndose a una
armonia y a las proporciones de un orden. Exaltan movimientos,
mimica vital que comunica el drama del ser que se arquea, se estira,
se encorva y, enano o gigante fabuloso, soporta todo el peso de la fe
cristiana representada por la iglesia. No obstante salvan su identidad
y siguen siendo hombre o mujer a pesar de las deformaciones y
rupturas que el equilibrio exige; la iconografia es parte de un orden
que la supera.

El arte romanico hace hablar a la iglesia. Su rica iconografia se
extiende y corre por las masas monumentales de la arquitectura,
ligandose, por la continuidad de movimientos de las figuras, y por su
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elocuencia narrativa, con imagenes que multiplican, engendran y
prolongan su discurso emotivo sin deshacer su compacta unidad. El
ser humano se transforma en curva arquitecténica, en hombre-
moldura, en elementc arquitecténico, en esencia de la escultura
romanica.

Asi nacen figuras rigurosamente definidas por figuras geométricas,
El album de Villard de Honnencourt ( siglo Xlil ) nos da prueba de ello,
pero la iconografia roméanica no se agota por imagenes nacidas de
esquemas geométricos, y su enorme variedad de formas se justifican
tambien por la dialectica del ornamento: seres que se orignaron en un
pensamiento ornamental en la remota antiguedad, como por ejemplo
la sirena marina de doble cola, son retomados del pasado e invitados
al juego de las metamorfosis para renacer y regodearse con la vida
fantastica del arte romanico.
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2.3. Los elementos formales y mi propuesta plastica.

Al llegar por primera vez, pero de nueva cuenta, a enfrentar al
bastidor-cuadro, no cabe duda de que el principal probiema del pintor
es el de estructurar y construir un espacio en donde puedan convivir
cada uno de los elementos plasticos e iconograficos que habitaran o
formaran parte del espacio-cuadro. Asignar un espacio o0 una parte
del espacio a cada uno de éstos elementos es el gran problema del
pintor. Y en la manera de operar en ia solucién a este problema, en la
convivencia y buen entendimiento del pintor y sus materiales, junto
con el correcto conocimiento de los elementos formales, radica la
certera o fallida solucion a esta cuestion.

Por lo tanto hablaré primero de mis formatos, entendiéndolos como
espacios, tamanos y soportes dados, del porgué tal o cual eleccion.

Las primeras experiencias que tuve respecto al formato eran pocas;
juzgaba como poco importante el problema, ya que a cualquier
espacio dado, creia yo poder someterlo a mis caprichos de
composicion; pero no era tal, pues al no tener plena conciencia del
espacio, la construccién del cuadro era en la mayoria de los casos un
intento mal solucionado.

Después de algun tiempo, me di cuenta de que en la buena
eleccion del formato para un pintura podria radicar su final feliz. En
ocasiones uno imagina y construye cuadros mentales,
“extraordinarios” todos, que pronto pretende llevar a cabo
materialmente. Mis cuadros imaginados casi siempre son vistos en
espacios horizontales, las lineas y las formas se extienden
horizontalmente: los puntos o zonas de mayor tensién dictan
composiciones que se leeran de izquierda a derecha o al revés, un
poco similar a las composiciones historiadas del romanico.

Por ejemplo, este pequeiio dibujo, por muy simple que parezca, ya
ofrece una composicidon horizontal: las dos figuras proponen un
horizonte, sin embargo hay dos diagonales que actllan como ejes de

52



tensién que dictan una direccion que corre del extremo inferior
izquierdo al extremo superior derecho. Estos ejes son insinuados por
las dos aves que miran al sol, y con las que logro ocupar el espacio
en diferentes direcciones y hacer mas dinamica la escena (fig.1).

Esto parece muy simple, pero en una referencia que pretende
explicar la manera de construir un cuadro, nada debe escapar a la
atencion del pintor. Ahora bien, siendo la experimentacion condicion
necesaria en mi pintura no dejo de contradecirme con la eleccion de
formatos verticales, imponiendo problemas no frecuentados por mi,
ahi la composicion esta regida por el arriba y el abajo o viseversa.
Este “simple” cambio de formato condiciona en mi la tematica del
cuadro, como el modo de estructurar el espacio y el modo de
proceder. Los elementos plasticos como la linea, la forma y el color
tienen una dinamica diferente, actian de distinta manera en el
espacio en cada uno de los casos. Con esto no guiero decir que
tenga un método o solucion para cada caso, al contrario busco en
cada pintura una respuesta diferente al problema espacial.

En esta acuarela, por ejemplo vemos como el formato es
aprovechado al maximo, pues las figuras ocupan casi la totalidad de
la vertical, jalando a las figuras hacia arriba, creando un movimiento
ascendente, ritmico por el dinamismo dé las formas. Para no saturar el
formato, he dejado bastante espacio en |los costados, asi las figuras
se extienden horizontalmente y se justifican a lo largo y a lo ancho
{fig.2).

Otro problema del espacio lo plantea la combinacion de los dos
formatos anteriores, o0 sea el formato cuadrado. Este es el gue a mi
modo de armar un espacio presenta mayores problemas, pues mi
concepcion del espacio no siente mucha afinidad con un plano
cuadrado. Sin embargo, por una u otra razén he tratado de afrontarlo,
encontrandolo un poco mas complejo que los anteriores. Para
ejemplificario, mostraré un pequeno grabado (fig.3).

Este grabado en aguafuerte y azucar marca una doble horizontal
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como principio béasico para la estructuracion del espacio, igual lo
hacen las dos figuras de toros que mantienen estable la composicion
total. La pequefia paloma del centro funciona para unificar y no dejar
escapar a las figuras que giran a su alrededor, siendo pequena para
no tensar demasiado la composicion. Las dos figuras que vuelan en
el espacio en este caso, sol y paloma grande, son elevadas por los
ejes de fuerza ascendente que proponen las cabezas de los dos
toros, la profundidad espacial esta ilusionada por la cruz lejana y las
leves nubes que pasan. Como vemos, este grabado encierra una
complejidad mayor pues explora el arriba-abajo y la horizontal
derecha-izquierda al igual que la profundidad, dando la ilusién de un
tercer espacio. Las figuras logran flotar, asirse a la tierra, alejarse y
acercarse; aqui aparece otro recurso plastico en mi trabajo que son
los planos en el espacio, que juegan un papel importante en relacién
con las formas, ya que para dar espacialidad al cuadro utilizo los
planos como gradientes de forma, que por aumento o disminucion
gradual me imponen un espacio y un ritmo y con esto un tiempo. El
romanico también utilizé este recurso, pero para un fin distinto: para
darle mayor o menor rango de importancia a los personajes que
participaban en una escena, siendo mas grandes de tamafo los
personajes de mayor jerarquia y de menor tamafo los de menor
rango. '

En la construccion de un espacio coherente y expresivo, participa
también la linea, el elemento plastico que mas utilizo y en el que mas
confio como elemento plastico-expresivo, y que me permite fijar una
imagen nacida del latido interno y contenido en mi ser, sera
significativa y sera acogida por el espacio que construyo y en el que
estan en juego otros elementos plasticos.

La linea es la primera en asomarse y entrar en el espacio
imaginario y real del cuadro, primera en insinuar mis afanes
expresivos gue, contenidos en mi mano y pincel, marcan cierto ritmo,
una fuidez que me dice cuando interrumpir o continuar su trazo,
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cuando afirmarla o hacerla discreta, cuéndo curvar para ser sensual y
cuando recta para imponer direccion.

En mis cuadros la linea esta presente en todo el proceso creativo;
de principio a fin, deja su marca indeleble y aparente, sugerida y
escondida. Ingrediente bien importante de la estructura interna del
espacio creado, es espiritu de mi pintura, que aun no siendo vista por
el ojo se presiente, se sospecha y respira entre colores, formas y
texturas del cuadro.

En mi proceso creativo regularmente nunca recurro a bocetos, tal
vez porque me acojo al azar, a las coincidencias, al experimento, al
accidente, en cambio muchas de mis pinturas nacen del fortuito
guehacer dibujistico que no abandono ni abandonaré. Esencia es el
dibujo de mi imaginacién, de mi creacién, de mi iconografia, pero
siendo linea-dibujo es la que dota de calidad grafica a todo lo sofiado,
marcado, fijado, en fin expresado; la linea logra expresar los distintos
estados de mi ser.

De este modo, encuentro en cada dibujo la oportunidad del
didlogo, de un juego entre la linea y yo, de un reencuentro en el solar
blanco del papel. También la linea y yo nos volvemos serios de vez
en cuando y juntos exploramos sus recursos plasticos y mis recursos
expresivos, tratando de ser uno solo en el andar creativo. Asf el pintor
primitivo supo tratarla para que adquiriera tal caracter que pudo
aparecer ia linea-gesto, la linea-ritmo,la linea-movimiento. El logro
gue la figuracién aparente de la naturaleza ya no fuera necesaria en
su pintura, pues el mismo elemento linea implicaba expresién (fig.4).

Después de haber elegido el soporte, que puede ser de tela o
madera, y después de haber decidido las dimensiénes del formato,
que varian mucho pero que a Ultimas fechas se caracterizan por un
tamafo de aproximadamente: 125X170 cm., en soportes de madera,
tengo la oportunidad de experimentar mas lo matérico pues, gracias a
su rigidez, resisten casi todo tipo de materiales, permitiéndome
texturas, relieves, transparencias y también integrar objetos mixtos
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que trato de adaptar a las exigencias plasticas del cuadro, como dice
Jean Dubuffet, para hacerlos ciudadanos en el pais de la pintura. Es
mi encuentro con la materia, el elemento activo en mi trabajo;
condicionando las formas en el espacio, la materia y la expresion se
alimentan reciprocamente logrando que la primera adquiera
sensibilidad; en ello radica que las formas nacidas de la expresion y
el conocimiento de la materia sean una evidencia sensible en mi
pintura (fig.b).

La forma, como ya dije, aparece dictada por la linea, por la materia
y por el color, pues cada uno de estos elementos participan de una u
otra manera en la gestacién de la forma misma. Sin embargo, no se
trata de un nacimiento o una aparicion fortuita ya que se logra poco a
poco y, apenas aludida, ya propone y pone condiciones, interactia
con los demas elementos, se combina exigiendo un espacio
coherente. Las partes que la integran, se ajustan en su exacta y
necesaria participacion, condicién que se logra en el proceso creativo
solo por medio del equilibrio entre intuicién y reflexion.

En mi cada suceso emotivo crea una necesidad de expresion que
se convierte en una forma-imagen, que queda grabada en mi
memoria y que regularmente no boceteo, pero que mi memoria ha
fijado. Cuando puedo vislumbrar los colores y los materiales a utilizar,
cojo el pincel y empiezo a manchar y saturar el espacio con color y
materia, que pronto me sugeriran posibilidades o caminos a seguir.
En mis cuadros siempre esta latente la posibilidad de variar o cambiar
lo planeado. Unicamente cuando el material se hace presente sobre
el soporte me doy cuenta si es o0 no el conveniente con el cual podré
lograr plasmar la imagen que mora en mi imaginacion.

Es dificil para mi hacer una referencia de cada uno de los
elementos plasticos que participan en la construcciéon del cuadro,
porque desde que aparece una imagen o una intuicion de imagen o
cualquier mancha, desde ese preciso momento cada elemento
plastico estd actuando: se despiertan y conviven unos y otros
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haciendo imposible su separacion, pues en realidad esta no existe.
Por ejemplo, la linea dicta a la forma, pero ésta a su vez la modifica,
modificando también el espacio, los colores, el material y cada uno a
su vez se modifica y se armoniza con los demas, en intima relacién
con los recursos plasticos: el esgrafiado, lo matérico, las
transparencias, el gesto en la pincelada, todo me habla y me indica la
manera de abordar cada elemento plastico, la manera de proceder en
la ejecucidén del cuadro, la manera de hablar a través del lenguaje
pictorico, entrando en un mundo sensitivo en donde cada movimiento
de la mano, cada imagen, cada mancha, cada color tienen un valor
fundamental que participa en el espacio-cuadro. Siendo conciente de
cada elemento plastico, trato de encontrar su expresividad. Para mf(
una pintura no se ‘“viste” de emotividad o sentimentalismo, la
emotividad y sensibilidad van implicitas en su creacién: en cada
pincelada, en la composicién, en los aspectos formales que estan en
juego, asi como en cada elemento, esta contenida la aventura de la
pintura.

De cierta manera logro que cuerpo y alma pertenezcan al complejo
tejido que es la pintura de estructuras tan entrelazadas como la
misma naturaleza. Me es necesario hacer visible el estado de mi ser
que se conmueve, convocando a la linea, a la forma, al color, a la
materia, a la imagen para que en un plano se lancen a la busqueda
de la correcta evocacion de mi vision-conmocion-expresion.

Aspiro a un orden que no puedo lograr dejando hablar Unicamente
a la reflexion, puesto que la complejidad es tal que debo arrimarme a
mi intuicidén, en la que reconozco la relacién més intima, total y de
golpe con el cuadro, nacida del profundo conocimiento de la
naturaleza, entendimiento casi genético, de las estructuras
universales.

Asi trato de lograr imagenes venidas de lo mas hondo de mi ser,
buscadas también en el mismo proceso creativo. Algunas imagenes
de mi pintura nacen primero como manchas amorfas que me sugieren
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relaciones espaciales, cromaticas, materiales que poco a poco, al
irlas ordenando, resultan en formas nacidas del azar, de las
coincidencias, de los accidentes. Iconografia hecha posible gracias a
la imaginacion, habitantes del ecosistema mental, habitantes inciertos
que no lo son gracias al poder evocativo-expresivo de la pintura.

Mi iconografia busca a esas imagenes mentales forjadas por la
historia de las representaciones visuales; mi memoria rebusca en la
bodega de las imagenes, a aquellas que quedaron perdidas y
gastadas por un remedo de significacién, las que no fueron
entendidas y se negaron a seguir el fingido camino del hombre. Mi
iconografia estudia a esas imagenes que se lograron fijar en su mas
fina y esencial significacion, logrando traspasar las barreras de lo
aparencial, plasticas porque nada les falta ni sobra. Iconografia que
logra ser fantastica a fuerza de imaginacién, iconografia que logra ser
emotiva a fuerza de gesto, iconografia que logra ser significativa a
fuerza de concepto e iconografia que logra ser esencia a fuerza de
abstraccién.

Ilconografia mental que dia a dia recreo y combino, trasladandola al
mundo espacial del cuadro donde cohabita con los elementos
formales, riguroso sistema de fuerzas que tiene su fin Gltimo en la
representacion certera de mi expresion (fig.6-8).
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fig. 6. 19 LUNAS, 1998
Mixta / Madera
130 x 140
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fig. 7. PRIMERA VOLUNTAD, 1998
Mixta / Madera

130 x 145
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fig. 9. EL CANTO, 1997
Mixta / madera
130 x 145
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Conclusion.

De cierta manera mi pintura encuentra en la linea y la forma el
principio de una busqueda gue junto con el proceso mental, como lo
es la imaginacibn, me dan una iconografia simbblica propia,
alimentada de formas-imagenes retomadas del pasado, de los estilos
romanico y primitivo, que son recursos de los que me valgo para crear
y fijar mi discurso visual, cémplices necesarios de un estilo propio
que habla por medio del lenguaje pictorico.

Son recursos que marcan de principio a fin mi propuesta plastica, lo
que implica reconocerlos y tomar conciencia de sus influencias vy
trascendencias en mi trabajo.

Reconozco mi afinidad con los simbolos primitivos y romanicos, pero
no en un sentido misterioso, sino en un sentido reflexivo pues veo un
estado de entendimiento plastico y conceptual en sus elementos
formales. En ello radica su magia, la que se logra a fuerza de
conocimiento.

Una linea que sabe cuando y por dénde pasear, en qué angulo de
reflexion contenerse para luego volver a caminar junto al poder
expresivo, implica un conocimiento que raya en lo magico. Una
iconografia que parte de una forma que nace de procesos
estructurales reflexivos que me dan imagenes significativas-simbélicas
y son elementos y recursos pictoricos que en su exacta participacion
plastica y expresiva potencian su valor y trascienden su condicion.

Con este breve estudio, en el que involucro principalmente a la
linea y a la forma, por medio de la imaginacién formulo una
iconografia simbélica, exploro mi mundo perceptual-sensitivo y
conceptual-expresivo, mismo que trato de representar en su exacta
cualidad plastica a través de un lenguaje pictérico pleno.

Mi propuesta plastica es el replanteamiento de un universo lleno de
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significados, el cual me habla y al cual respondo, alimentandonos
mutuamente y en donde los recursos propios de la pintura son los
instrumentos que me ayudan a evocarlo; contagiandose elios mismos
de vida, se erotizan, juegan, vibran transformando en asombro el
quehacer de la pintura.

Reinvento el mundo ayudandome de los elementos plasticos:
herramientas quirirgicas que operan en el laboratorio mental de la
imaginacién, alquimia recuperada por el conocimiento con la que
revitalizo y creo formas simbdlicas, habitantes del espacio
bidimensional que ordenc y fijo en coordenadas precisas, puntuales
indagando en sus cuatro puntos cardinales.

Son mis cuadros geografia matérica, terrosa y mineral, con seres,
insectos y flora propias, mundos auténomos porque no pretenden
parecerse a los de la naturaleza, formas imprevistas, inhabituales que
entusiasman el alma de mi ser. Descubro realidades lejanas que
reuno con las presentes. Mi espacio creado es maravilloso, emotivo,
suceso visual, pictorico que exalta mi ser y lo precipita a experiencias
y expectativas extraordinarias.
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